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Katharina Maier-Troxler 
«Alegrando la vista y el oído»: tejido y texto en la 
Égloga III de Garcilaso 
«[Y] al son de las zampoñas escuchaban / dos pastores a veces que cantaban»: 
«Desde aquí adelante es esta égloga de pastores: porque la pintura no lo era», 
escribe  Herrera,  en  su  comentario  a  los  versos  287/288  de  la Égloga  III  de 
Garcilaso1. Quienes  escuchan  a  los  pastores  son unas  ninfas  del  Tajo,  y,  en 
efecto, con este pareado se  introducen las dos personas anunciadas ya en el 
epígrafe de la Égloga, Tirreno y Alcino. Su canto amebeo propiamente dicho  
–el cantar «a veces», alternado, típico de la literatura bucólica desde Virgilio 
hasta  la Arcadia de Sannazaro– comenzará únicamente en el verso 305, ocu-
pando 8 de  las 47 estrofas que constituyen  la  totalidad del  texto, un poema 
monorrítmico compuesto en octavas endecasilábicas. 
La Égloga III tiene, empero, una clara simetría formal, una «precisión ma-
temáticamente  exacta»2:  la  parte  que Herrera  llama  «pintura»,  ocupa  las  21 
estrofas centrales del poema (octavas 14 a 34, que llamaríamos segmento B), y 
está precedida por una dedicatoria de 13 estrofas (segmento A), a la que co-
rresponden las 13 estrofas finales de la Égloga, las del canto amebeo (segmen-
to C). El segmento A se subdivide en dos mitades de idéntica extensión3: una 
dedicatoria propiamente dicha, de 6 octavas y media, dirigida a la «ilustre y 
hermosísima María»4, y otras 6 y media, que preparan, por boca del narrador, 
la entrada de las ninfas protagonistas del segmento B. Las primeras 2 estrofas 
de este segmento (octavas 13 y 14) hablan del material y del artificio usados 
por las cuatro ninfas en sus tapices, y en la estrofa de cierre de este segmento 
(octava 34), el narrador comenta la calidad y los efectos artísticos de sus teji-
                                                               
1  Garcilaso de la Vega y sus comentaristas. Obras completas del poeta, acompañadas de los textos 
íntegros de  los comentarios de El Brocense, Fernando de Herrera, Tamaya de Vargas y Azara, 
ed. por Antonio Gallego Morell, Madrid, Gredos, 21972, pp. 238 y 584 (nota H–818, a los 
vv. 287ss.). Las anotaciones de Herrera se publicaron por primera vez en 1580. 
2  Elias L. Rivers, «La Égloga  III y  la paradoja del arte natural», en Historia y Crítica de  la 
Literatura Española al cuidado de Francisco Rico, vol.  II, Francisco López Estrada (ed.), 
Siglos de Oro: Renacimiento, Barcelona, Editorial Crítica, 1980, p. 144. 
3  Fernández-Morera propone una subdivisión de las 13 octavas iniciales en 7 octavas de 
dedicatoria y 6 dedicadas a  la  escena y aparición de  las ninfas. La octava 7 pertenece 
empero en igual medida a ambos subsegmentos. Darío Fernández-Morera, «Garcilaso’s 
Third Eclogue», en su The lyre and the oaten flute: Garcilaso and the pastoral, London, Ta-
mesis, 1982, pp. 74s. 
4  Probablemente  doña María Osorio  Pimentel,  esposa  de  don  Pedro  de  Toledo,  «cuyas 
cuatro hijas [...] podrían estar representadas [...] por las cuatro ninfas.» Véase Garcilaso 
de la Vega, Obra poética y textos en prosa, ed. de Bienvenido Morros, Barcelona, Editorial 
Crítica, 1995, p. 223. Todas las referencias a la Égloga proceden de esta edición. 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dos. Forman el núcleo del segmento las octavas 16 a 33: la descripción de los 
tapices de las cuatro ninfas del Tajo pone de manifiesto la existencia de estre-
chos paralelismos entre los tres primeros, mientras que la del último presenta 
significativas diferencias5: la mayor, Filódoce, teje la historia de Orfeo y Eurí-
dice;  la  segunda,  Dinámene,  la  de  Apolo  y  Dafne;  la  tercera,  Climene,  la 
muerte de Adonis  llorada por Venus,  y  la última, Nise,  el  «funesto  y  triste 
caso» del pastor Nemoroso, que ha perdido a su amada Elisa a la muerte. Si 
la descripción de los tres tapices que representan los tres mitos tradicionales 
ocupa  cada  una  tres  octavas,  a  la  del  tapiz  con  tema  contemporáneo  se  le 
reservan  nueve  octavas,  de modo  que  la  historia moderna  posee  la misma 
extensión que las tres historias antiguas juntas. El segmento C se abre con dos 
octavas que describen cómo las ninfas regresan a las aguas del Tajo, a la caída 
del  sol, y cómo se detienen, cuando aparecen  los pastores, para escucharles 
cantar al son de sus zampoñas. Las dos octavas que siguen dan cuenta de la 
entrada  en  escena  de  Tirreno  y Alcino, mientras  que  quedan  reservadas  al 
canto  amebeo  las  octavas  39  hasta  46.  Termina  este  segmento  y  al  mismo 
tiempo la Égloga: con la octava de cierre sabremos cómo desaparecen los dos 
músicos pastoriles y su auditorio acuático. Entre los tres segmentos A, B y C 
se establece una densa red de correlaciones temáticas y de ecos lexicales que 
hacen  del  poema  un  todo  orgánico.  Las  dos  tablillas  laterales  de  nuestro 
tríptico (segmentos A y C) se rigen por sus estructuras binómicas (división de 
A en dos mitades exactas, articulación de C en dos veces 2 octavas de comen-
tario y dos veces 4 octavas de canto amebeo), en la placa central (segmento B) 
se superponen a  las estructuras antitéticas  los elementos ternarios (3 tapices 
dedicados a historias antiguas, cada una en 3 octavas, opuestos al tapiz con el 
‘caso’ moderno, de tres veces 3 octavas). Mediante los contrastes y paralelis-
mos que se establecen en todas esas relaciones temáticas, léxicas y numéricas 
se evita el peligro del «parergo» (lo meramente accesorio, ornativo) evocado 
por Herrera: «[...] es casi al modo de la de Ariadna en Catulo, si no queremos 
que sea parergo, porque lo que promete cantar es las Ninfas, aunque dice que 
escuche su zampoña ruda.6» Herrera equipara la estructura de nuestra Égloga 
con la del poema 64 de Catulo, un epyllion o breve poema épico que narra en 
408 hexámetros las bodas de Peleo y Tetis, intercalando como écfrasis la histo-
ria de Ariadna, representada en la colcha («purpura» en el v. 49, «vestis» en 
el v. que sigue) del tálamo nupcial; la écfrasis ocupa 217 versos, o sea, más de 
la mitad del poema, lo que puede parecer desproporcionado7. 
Las 21 octavas centrales de nuestra Égloga son, pues, una écfrasis, término 
que designa en nuestros días  la descripción literaria de una obra de arte vi-
sual. Parece que el primero en usarlo en este sentido  (en  la retórica antigua 
era  sinónimo de  evidentia,  y designaba  todo  tipo de descripción vívida)  fue 
                                                               
5  Rivers, «La Égloga III», art. cit., p. 146. 
6  Garcilaso de la Vega, op. cit., p. 584 (H-818, véase nota 1). 
7  Véase Michaela Schmale, Bilderreigen und Erzähllabyrinth. Catulls Carmen 64, München-
Leipzig, Saur, 2004, especialmente el capítulo «‘vestis priscis hominum variata figuris‘: 
Die Ariadne-Ekphrasis», pp. 131ss. 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Leo Spitzer, que la define como «the poetic description of a pictorial or sculp-
tural work of art, [...] the reproduction through the medium of words of sen-
suously perceptible objets d’art (ut pictura poesis)»8, proponiendo así el famoso 
dicho horaciano como punto de origen del  ‘paralelar’ entre pictura y poesis9. 
Ya  en  su  artículo  del  1952  dedicado  a  nuestra  Égloga,  Spitzer  sugiere  una 
lectura interdisciplinar de la octava 3410: 
265  Destas historias tales varïadas 
eran las telas de las cuatro hermanas, 
las cuales con colores matizadas, 
claras las luces, de las sombras vanas 
mostraban a los ojos relevadas 
270  las cosas y figuras que eran llanas, 
tanto, que al parecer el cuerpo vano 
pudiera ser tomado con la mano11. 
Spitzer sitúa el uso del binomio «luces» y «sombras» –chiaroscuro– en la línea 
de los tratados de arte, y se refiere en particular al De Pictura de Leon Battista 
Alberti cuando este afirma que «il lume e l’ombra [della pittura] fanno parere 
le cose rilevate»12: así se crea la ilusión de cuerpos salientes, en relieve. Bien 
subrayan este efecto  ilusionista  las palabras «vanas», «vano» y «al parecer», 
con las que el narrador-descriptor de la Égloga garcilasiana despliega delante 
de nuestros ojos las obras de arte fabricadas por las ninfas. De esta forma el 
texto  descriptivo  es  doblemente  mimético:  reproduce  por  los  medios  del 
lenguaje  las  imágenes de  los  tapices de  las ninfas, que a su vez representan 
historias transmitidas a través de los tiempos (en el caso de los ciclos mitoló-
gicos)  o  directamente  cantadas  por  otros  (Nise,  autora  de  la  tela moderna, 
había escuchado «mil veces» la «querella» de Nemoroso que lloraba la pérdi-
da de Elisa, vv. 253-255).  
Que el pintor en su labor de imitación pueda aprender mucho de la mis-
ma  naturaleza,  «maravigliosa  artefice  delle  cose»,  que  parece  «si  diletti  di 
dipignere»,  lo  leemos otra vez en Alberti, De Pictura13. En nuestra Égloga,  la 
referencia al paralelo entre arte y naturaleza es constante. Veamos por ejem-
plo la descripción de las riberas del río Tajo, paisaje al mismo tiempo imagi-
nario (topothesia) y realmente existente (topographia). Los elementos evocados 
para representarlo en su primera referencia son los tópicos del locus amoenus: 
                                                               
8  Leo Spitzer, «The  ‘Ode on a Grecian Urn’, or Content vs. Metagrammar», Comparative 
Literature 7, 1955, p. 207. 
9  Q. Horatii Flacci Epistula ad Pisones / Horace, Art poétique, Paris, Hachette, 1886, pp. 2, 31. 
10  Leo Spitzer, «Garcilaso, Third Eclogue, lines 265-271», Hispanic Review, 20, 1952, pp. 243-
248. Véase también Victoria Pineda, «La invención de la écfrasis», en Homenaje a la profe-
sora Carmen Pérez Romero, Cáceres, Universidad de Extremadura, 2000, pp. 251-262. 
11  Garcilaso, Obra poética, op. cit., p. 237. 
12  De Pictura, Libro II, 46. Véase Leon Battista Alberti, Opere volgari, vol. III, Trattati d’arte, 
Ludi  rerum mathematicarum,  Grammatica  della  lingua  toscana,  Opuscoli  amatori,  Lettere,  a 
cura di Cecil Grayson, Bari,  Laterza,  1973,  p.  82. Véase  también Morros  en Garcilaso, 
Obra poética, op. cit, p. 526. 
13  Alberti, De Pictura, op. cit., Libro II, 28, p. 50 (l. 24). 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Cerca del Tajo, en soledad amena 
de verdes sauces hay una espesura 
toda de hiedra revestida y llena, 
60  que por el tronco va hasta el altura 
y así la teje arriba y encadena, 
que’l sol no halla paso a la verdura; 
el agua baña el prado con sonido, 
alegrando la vista y el oído. 
Es este el paisaje que ve la primera ninfa apenas saca su cabeza de las patrias 
aguas: 
Movióla el sitio umbroso, el manso viento, 
el suave olor d’aquel florido suelo; 
75  las aves en el fresco apartamiento. 
El  «prado  ameno»  (v.  71)  se  delinea  a  través  de  las  palabras  del  narrador-
descriptor de la Égloga. Vemos como la hiedra se arrima a los sauces, de ma-
nera que viene a formar un techo impenetrable a los rayos del sol; los térmi-
nos empleados, tejer y encadenar, anticipan los que se usarán más tarde para 
describir la labor de las ninfas: tejer (vv. 105 y 118), entretejer (v. 218): la natu-
raleza es artista como lo serán las ninfas.  
Las riberas del Tajo serán también el escenario del drama contemporáneo 
representado en la tela de Nise: 
La blanca Nise no tomó a destajo 
de los pasados casos la memoria, 
195  y en la labor de su sotil trabajo 
no quiso entretejer antigua historia; 
antes, mostrando de su claro Tajo 
en su labor la celebrada gloria, 
la figuró en la parte donde’l baña 
200  la más felice tierra de la España. 
Pintado el caudaloso rio se vía 
que, en áspera estrecheza reducido, 
un monte casi alrededor ceñía, 
con ímpetu corriendo y con rüido; 
205  querer cercarlo todo parecía 
en su volver, mas era afán perdido; 
dejábase correr en fin derecho, 
contento de lo mucho que habia hecho. 
Estaba puesta en la sublime cumbre 
210  del monte, y desd’allí por él sembrada, 
aquella ilustre y clara pesadumbre 
d’antiguos edificios adornada. 
D’allí con agradable mansedumbre 
el Tajo va siguiendo su jornada 
215  y regando los campos y arboledas 
con artificio de las altas ruedas. 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En esa segunda descripción panorámica del río –diégesis de segundo grado, 
ya que encajada en el mundo ficticio del poema bucólico, nacido de las pala-
bras del yo narrador– el paisaje  entretejido del Tajo y de Toledo es más que 
topothesia o paisaje de invención: se refiere a hechos históricamente reales; las 
«altas ruedas» son las del artificio hidráulico de las azudes que, movidas por 
la  corriente  del  río,  sacan  el  agua  para  el  abastecimiento  de  la  ciudad14.  Si 
esos últimos versos evocan las artificiosas pericias de la ingeniería, los versos 
201 hasta  204  celebran  la maestría  artística de  la obra de Nise. El narrador, 
testigo  ocular  implícito  de  la  escena  de  las  ninfas  tejedoras,  describe  los 
abrumadores  efectos de  la  tela,  tan vívidos que el Tajo  representado parece 
sonar: el río va «con ímpetu corriendo y con rüido». La descripción del Tajo 
tejido, objeto de arte visual, se acerca al Tajo de la descriptio topográfica, que, 
como hemos podido ver, a su vez «alegra la vista y el oído» (v. 64). 
El  Tajo  no  es  tan  sólo  escenario  de  la Égloga,  sino  que  pone,  además,  a 
disposición  de  las  ninfas  artistas  el  material  para  sus  telas:  pepitas  de  oro 
«apurado  después  de  bien  cernidas / las  menudas  arenas  do  se  cría» 
(vv. 107-108)  y  «tirado  en  rico  hilo»  (v.  112),  «verdes  ovas,  reducidas  /  en 
estambre sotil»  (vv. 109-110), «estambre» colorado del color  rojo del múrice 
(«La delicada estambre era distinta  [es decir,  ‘tinta’,  teñida] / de  las colores 
que antes le habian dado / con la fineza de la varia tinta / que se halla en las 
conchas del pescado», vv. 113-116). Ya en la descripción del escudo de Aqui-
les por Homero  (Ilíada,  libro XVIII),  «ejemplo  fundacional del género  [de  la 
écfrasis]»15  se habla de  la  fabricación del  objeto y del material  con que  está 
hecho  (vv.  478-479).  Los  términos  que  designan  el  material  usado  por  las 
ninfas tejedoras de Garcilaso son anfibológicas: la «estambre sotil» –«stamen» 
ya en Sannazaro, modelo directo de Garcilaso–16,  constituye  la urdimbre de 
las telas, y parece evocar la «estambre de la vida» de la Égloga II17; el «delica-
do estilo» designa el hilo de oro de la trama, pero se relaciona con la ‘coluni-
lla delgada’ o  ‘plumilla’  en  su  sentido etimológico  (Covarrubias) y  también 
en  su  sentido  figurado,  presente  en  la  dedicatoria  de  la  Égloga  III:  «[...]  ni 
desdeñes aquesta inculta parte / de mi estilo, que’n algo ya estimaste. / [...] 
hurté de tiempo aquesta breve suma, / tomando ora la espada, ora la pluma» 
(vv. 35-26 y 39-40). Lo que se dice del arte de las ninfas vale de manera implí-
cita también para el arte del autor de la Égloga; en griego, las actividades del 
                                                               
14  Leerlo  como  alusión  a  los  famosos  «artificios  de  Juanelo»  (Morros  en Garcilaso, Obra 
poética, op. cit., p. 234, n. 215), sería adelantar sus logros unos años; Véase Aurora Egido, 
«El tejido del texto en la Égloga III de Garcilaso», en José M. Díez-Borque y Luis Ribot 
García (eds.), Garcilaso y su época: del amor a la guerra, Madrid, Sociedad Estatal de Con-
memoraciones Culturales, 2003, pp. 179-200 (p. 189). 
15  Pineda, «La invención», art. cit., p. 255. 
16  «Naiades, molli ducentes stamina musco / Sidonioque rudes saturantes murice telas», 
Sannazaro, De partu virginis, III, 500-501, cit. en Garcilaso, Obra poética, op. cit., p. 229. 
17  Garcilaso  de  la  Vega, Obras  completas  con  comentario,  ed.  por  Elias  L.  Rivers, Madrid, 
Castalia, 2001, p. 432. 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pintor  y  del  escritor  se  designaban  con  una misma palabra:  gráphein18,  y  la 
palabra latina pingere se usaba también para el bordado19. Para Aurora Egido, 
el  poeta  de  nuestra Égloga,  en  consonancia  con  sus  ninfas,  «va  extrayendo 
palabras como hilos para irlas entrelazando de acuerdo con un diseño previo. 
El lenguaje sirve así a dos acciones simultáneas, tejer y escribir»20. 
No menos  importantes  para  la  tradición  de  la  écfrasis  son  las  continuas 
alusiones a la calidad artística del escudo: «Quizá lo más destacado del pasaje 
[Ilíada,  libro  XVIII]  sea  que  en  todo  momento  hay  alusiones  a  la  cualidad 
artística y visual del escudo: (vv. 490, 516-517, 539, 561-574)»21. De esa tradi-
ción es heredera también nuestra Égloga. En la segunda octava del segmento 
B,  antes  de  dedicarse  a  la  descripción  de  los  tapices,  el  narrador  elogia  la 
excelencia de  las obras de arte de  las ninfas, comparándolas con  los  tópicos 
pintores griegos Apeles y Timantes: 
tanto arteficio muestra en lo que pinta 
y teje cada ninfa en su labrado, 
cuanto mostraron en sus tablas antes 
120  el celebrado Apeles y Timantes. 
La retórica clásica  latina ya había hecho hincapié en la eficacia visual de  las 
descriptiones  con  sus  detalles  vivos,  fantasías  o  visiones,  por  las  que,  según 
Quintiliano,  «se  representan  en nuestro  ánimo  imágenes de  cosas  ausentes, 
de tal manera que parece que  las  tengamos presentes delante de  los ojos»22; 
este  proceso  acarrea  la  evidentia,  «que parece más mostrar  que decir,  y  que 
hace que nuestros afectos se muevan de la misma manera que si tuviéramos 
delante las propias cosas»23. También los rétores griegos de la época imperial 
conciben la écfrasis en el sentido largo del término; Hermógenes pide que «la 
elocución,  por medio del  oído,  casi  provoque  la  visión de  lo  que  se descri-
be»24. La descripción en su  sentido de  écfrasis  se diferencia de una mera  in-
formación  descriptiva,  en  la medida  que  quiere  producir  sensaciones:  con-
mover25. Quintiliano nos enseña que logramos despertar afectos en los demás 
                                                               
18  Luca Giuliani, «Die unmöglichen Bilder des Philostrat: Ein antiker Beitrag zur Parago-
ne-Debatte?»,  en Hartmut Böhme, Christof Rapp, Wolfgang Rösler  (eds.), Übersetzung 
und Transformation. Transformationen der Antike, Berlin, de Gruyter, 2007, p. 404. 
19  Spitzer, «Garcilaso, Third Eclogue», art. cit., p. 248. 
20  Egido, «El tejido», art. cit., p. 188. 
21  Pineda, «La invención», art. cit., p. 255. 
22  «[…]  per  quas  imagines  rerum  absentium  ita  repraesentantur  animo,  ut  eas  cernere 
oculis ac praesentes habere videamur  […]». M. Fabii Qvintiliani  Institvtio Oratoria Liber 
Sextvs, II, xxix. La traducción es de V. Pineda, «La invención», art. cit., p. 252. 
23  «Insequentur  enargeia,  quae  a  Cicerone  inlustratio  et  evidentia  nominatur,  quae  non 
tam dicere videtur quam ostendere,  et  adfectus non aliter quam si  rebus  ipsis  intersi-
mus sequentur.» M. Fabii Qvintiliani  Institvtio Oratoria Liber Sextvs,  II, xxxii. La  traduc-
ción es de V. Pineda, «La invención», art. cit., p. 252. 
24  Teón, Hermógenes, Aftonio, Ejercicios de retórica, María Dolores Reche Martínez (trad.). 
Madrid, Gredos, 1991, pp. 195s. Véase Pineda, «La invención», art. cit., p. 252. 
25  Ibid., p. 260. 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sólo  si  nosotros  mismos  estamos  emocionados,  «adficiamurque  antequam 
adficere conemur»26. 
En el De Pictura de Leon Batista Alberti, leemos que el pintor tiene que va-
lerse de la capacidad inherente a la naturaleza humana a transferir al destina-
tario de su obra la empatía que él mismo siente frente al objeto de su arte: 
Poi moverà  l’istoria  l’animo quando gli uomini  ivi dipinti molto porgeranno suo 
propio movimento d’animo. Interviene da natura, quale nulla più che lei si truova 
rapace di cose a sé simile, che piagniamo con chi piange, e ridiamo con chi ride, e 
doglianci con chi si duole27. 
La Nise de la Égloga III «se enterneció» mil veces escuchando llorar al pastor 
(v. 256), y es con la intención de conmover que se propone difundir («publi-
car»)  la  triste  historia  (el  «lamentable  cuento»)  por  tierra  y  por mar,  hasta 
«por el húmido reino de Neptuno»: 
y porque este lamentable cuento 
no sólo entre las selvas se contase, 
mas dentro de las ondas sentimiento, 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 con la noticia desto, se mostrase, 
quiso que de su tela el argumento 
la bella ninfa muerta señalase 
y ansí se publicase de uno en uno 
por el húmido reino de Neptuno28. 
Una declaración explícita del designio artístico se da sólo para el  tapiz apa-
rentemente más  importante  de  la  serie,  a  juzgar  ya  por  la  extensión  de  su 
representación descriptiva, tres veces más larga que la dedicada a las telas de 
sus hermanas,  como vimos. En  los versos que  se  refieren a  las obras de  las 
hermanas de Nise, la fuerza conmovedora aumenta progresivamente de una 
tela a otra: en el tapiz de Filódoce «figurado se vía» (v. 137) cómo Orfeo («el 
de Tracia», cuya «dolorosa lengua» había sido movida por el amor», vv. 127-
128)  «se  queja  al monte  solitario  en vano»  (v.  144),  perdiendo por  segunda 
vez  a  Eurídice.  Dinámene  muestra  en  su  labor  cómo  la  flecha  de  Cupido 
«hizo a Apolo consumirse en lloro» (v. 151), y cómo, cumplida la metamorfo-
sis de Dafne en laurel, «llora el amante y busca el ser primero, / besando y 
abrazando aquel madero»  (v.  167-168). En  la  labor de Climene «se muestra 
Venus dolorida», y cómo «boca con boca coge la postrera / parte del aire que 
solía dar vida / al  cuerpo por quien ella en este  suelo / aborrecido  tuvo al 
alto cielo» (vv. 189-192). La gradación alcanza su clímax con la representación 
de la tela de Nise, que «no quiso entretejer antigua historia» (v. 196). «Pinta» 
el paisaje del Tajo en donde se desarrollan  las escenas del ciclo, a continua-
                                                               
26  M.  Fabii Qvintiliani  Institvtio Oratoria  Liber  Sextvs,  II,  xxviii. A  propósito  de  enargeia  y 
afectos, véase también Fritz Graf, «Ekphrasis: Die Entstehung der Gattung in der Anti-
ke»,  en  Gottfried  Boehm  y  Helmut  Pfotenhauer  (eds.),  Beschreibungskunst  –  Kunstbe-
schreibung, München, Fink, 1995, pp. 143-155 (p. 145). 
27  Alberti, De Pictura, op. cit., Libro II, 28 (l. 24), 35 (l. 10) y 41 (l. 20), pp. 50, 62 y 70. 
28  Octava 33; Garcilaso, Obra poética, op. cit., p. 237. 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ción se nos presentan las ninfas de un cortejo fúnebre «en el semblante tris-
tes»,  esparciendo  rosas  «sobre  una  ninfa  muerta  que  lloraban»  (vv.  221  y 
224), «antes de  tiempo y casi en  flor cortada»  (v. 228),  con  insistente  repeti-
ción de las palabras clave del episodio en la anadiplosis quiástica que enca-
dena  las  octavas  28  y  29  («las  cuales  [sc.  las  purpúreas  rosas]  esparciendo 
derramaban / sobre una ninfa muerta que lloraban. // Todas, con el cabello 
desparcido, / lloraban una ninfa delicada»). 
Debemos a Rivers la comparación del arte descriptivo de estos versos de 
la Égloga III con otro párrafo de Alberti, en el que éste ensalza el arte de Ti-
mantes y su magistral capacidad de enseñar la mayor tristeza («acerbissimo 
merore») velando el semblante del personaje representado: 
Lodasi Timantes di Cipri in quella tavola in quale egli vinse Colocentrio, che nella 
imolazione di Efigenia, avendo finto Calcante mesto, Ulisse più mesto, e in Mene-
lao poi avesse consunto ogni suo arte a molto mostrarlo adolorato, non avendo in 
che modo mostrare  la  tristezza del padre,  a  lui  avolse uno panno al  capo,  e  così 
lassò si pensasse qual non si vedea suo acerbissimo merore29. 
Adopta la misma técnica de la elusión Sannazaro en la écfrasis de la Prosa III 
de la Arcadia cuando nos cuenta que el 
discreto pintore, il quale avendo fatta Giunone e Minerva di tanto extrema bellez-
za che ad avanzarle sarebbe stato impossibile, e diffidandosi di fare Venere sí bella 
come bisognava, la dipinse volta di spalle, scusando il diffetto con la astuzia30. 
Si  el  pintor  de  Sannazaro  evita  astutamente  pintar  la  extremada  belleza  de 
Venus,  y Timantes  logra  expresar  la  suma  tristeza de Agamenón, padre de 
Ifigenia,  velando  su  semblante  y  dejando  así  a  la  imaginación  de  quienes 
contemplen su tabla la tarea de representarse en la mente el rostro del afligi-
do, Nise adopta un procedimiento algo diferente: recurre a la potencia de la 
palabra,  al  igual que  la Ariadna del ya  evocado poema de Catulo,  cuyo  la-
mento, en primera persona, se intercala en la écfrasis de la colcha nupcial. En 
el  cortejo  fúnebre  que  describe  Nise,  una  de  las  ninfas,  «mostrando  en  el 
semblante la tristeza / que del funesto y triste caso había» (vv. 235-236) está 
presentada en el momento de escribir «unas letras» de «epitafio» en la corte-
za de un álamo: 
Elisa soy, en cuyo nombre suena 
y se lamenta el monte cavernoso, 
testigo del dolor y grave pena 
en que por mí se aflige Nemoroso 
245  y llama: ‘Elisa’, ‘Elisa’; a boca llena 
responde el Tajo, y lleva presuroso 
al mar de Lusitania el nombre mío, 
donde será escuchado, yo lo fío31. 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La  pintura  de Nise  cede,  pues,  la  palabra  a  la  ninfa muerta,  y  el  llanto  de 
Nemoroso se convierte «en una cita dentro de una cita dentro de una pintu-
ra...»32. 
Estamos aquí en el punto álgido del poema: los niveles diegéticos se mul-
tiplican,  se  revela  la  analogía  fundamental  entre  el discurso descriptivo del 
narrador, dirigido al oído de su receptor –la dedicatoria del poema («Aplica, 
pues, un  rato  los  sentidos / al bajo  son de mi zampoña ruda, /  indigna de 
llegar a tus oídos», vv. 41-43), y con ella todos nosotros, lectores de la Égloga– 
con la intención de producir imágenes conmovedoras, y el mensaje visual de 
Nise, que eterniza de manera mimética las palabras pronunciadas en la esce-
na  de  su  tela.  Esas  palabras,  en  su  vestido  de  discurso  directo  dentro  del 
discurso directo que es el epitafio, parecen traspasar los mundos de la repre-
sentación que  las originan, y alcanzan con  la máxima eficacia el corazón de 
quienes las miren, las escuchen, o las lean.  
 
                                                               
29  Alberti, De Pictura, op. cit., Libro II, 42, p. 74 (l. 1-7). 
30  Iacopo Sannazaro, Arcadia, a cura di Francesco Erspamer, Milano, Mursia, 1990, L.  III, 
p. 78. Véase Garcilaso, Obras completas, ed. Rivers, op. cit., p. 431. 
31  Según Morros, (en Garcilaso, Obra poética, ed. Morros, op. cit., p. 236, n. 248), el epitafio 
grabado en la corteza de un álamo presenta cierta analogía con la inscripción que figura 
en el túmulo de Mopso (Virgilio, Bucólicas, V, vv.43-44). En la Arcadia de Sannazaro, se 
describe una pintura  con  escenas mitológicas donde Paris  escribe  en  la  corteza de un 
álamo con su hoz el nombre de su amada, la ninfa Enone: «Appresso di costui era Paris, 
che con la falce aveva cominciato a scrivere a la corteccia de un olmo [...]». Sannazaro, 
Arcadia, op. cit, p. 78. 
32  Rivers, «La Égloga III», art. cit., p. 147. 
